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KUNZE: Daß die dichterische Freiheit im Libretto des 19 . Jahrhunderts abnimmt und 
damit die Möglichkeit, dem Libretto literarischen Wert zu verleihen, hängt - wie im 
Referat schon gesagt wurde - damit zusammen, daß nun diejenigen Partien fehlen 
oder doch stark eingeschränkt werden, in denen in der Metastasianischen Oper der 
Librettist voll zur Geltung kam: die Rezitative. 
- -
RUHNKE: Zu den möglichen Bezugsverhältnissen Komponist - Librettist, wie sie mehr-
fach angesprochen wurden, sei auf einen Sonderfall im „ Fidelio" verwiesen. Er be-
steht darin, daß der Komponist ein Libretto in die Hand bekommt, etwas daraus macht, 
und ein zweiter Librettist erkennt, daß der Komponist aus dem Libretto mehr gemacht 
hat, als der Librettist sich hat träumen lassen; er gestaltet das Libretto wieder um, 
so daß es mehr dem entspricht, was der Komponist geschaffen hat. Es gibt zwei Be-
legstellen: das Jubelduett „ O namenlose Freude" und den Gefangenenchor. Beim 
Jubelduett in seiner ursprünglichen Fassung wußten Florestan und Leonore noch nicht, 
ob sie gerettet waren; dennoch singen sie „ O namenlose Freude" . Zugegebenermaßen 
wird der neue Szeneninhalt, nämlich die Gewißheit der Errettung, der Musik besser 
gerecht als der alte. Im Fall des Gefangenenchores war es so, daß die Gefangenen in 
den beiden ersten Textfassungen und vorher auch in der französischen Fassung nach 
dem Usus jeden Tag einmal an die frische Luft geführt wurden. Beethoven komponierte 
dazu eine Musik, die im Grunde mehr auf ein einmaliges Ereignis zielte, das erst 
durch die Initiative Leonorens zustandekam. Beethoven hat das, was wir als Musik 
kennen, schon zu den ersten Fassungen komponiert, er hat sogar den Gefangenenchor 
in der 3. Fassung noch wesentlich gekürzt. Das ganze Da capo „ 0, welche Lust" 
fehlt in der Fassung, die wir kennen. Es war also noch breiter ausgedehnt als in der 
3. Fassung, aber der Librettist ändert es um und macht die Szene daraus, in der das 
Herauskommen der Gefangenen etwas so Einmaliges ist, wie es uns aus der Musik 
entgegentönt. 
Wi.lli Schuh 
RICHARD STRAUSS UND SEINE LIBRETTI 
Den fünfzehn Opernwerken, die Richard Strauss im Verlaufe eines halben Jahrhunderts 
geschaffen hat, liegen Libretti von sieben Textdichtern zugrunde: zwei stammen vom 
Komponisten selbst, je eines von Ernst von Wolzogen, Oscar Wilde und Stefan Zweig, 
sechs von Hugo von Hofmannsthal, drei von Joseph Gregor - der bei „ Friedenstag" 
an einen Entwurf von Stefan Zweig, bei der „ Liebe der Danae" an eine Idee Hofmanns-
thals anknüpfen konnte - und das letzte wurde, unter besonders enger Mitwirkung des 
Komponisten, von Clemens Krauss geschrieben. Eine Beschränkung auf einige wenige 
Aspekte erscheint umso zweckmäßiger, als sich in Straussens Opernwerk keine gerad-
linige Entwicklung feststellen läßt, und es dem rastlosen Schaffensgeist des Komponisten 
ein immerwährendes Bedürfnis war, verschiedenartige Möglichkeiten und Erscheinungs-
formen des Musiktheaters zu erproben. 
Was uns hier beschäftigen soll, ist Straussens Umgang mit seinen Libretti, von denen 
zwei - ., Salome" und „ Elektra" - als Sprechstilcke bereits vorlagen, während alle 
andern eigens filr ihn geschaffen und ihm szenen- oder aktweise vorgelegt wurden, so 
daß seine Kritik und seine Änderungsvorschläge jeweils früh einsetzen konnten. Im 
Mittelpunkt stehen - und sollen auch hier stehen - die gemeinsam mit Hugo von Hof-
mannsthal geschaffenen Bühnenwerke. Diese Zusammenarbeit war nicht eine von Kom-
ponist und Librettist im herkömmlichen Sinne, vielmehr ein von gegenseitiger Hoch-
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schätzung und Rücksicht getragenes Zusammenwirken eines Musikers und eines Dich-
ters, die bei allen Wesensunterschieden einander ebenbürtig waren. Im Laufe der über 
zwanzig Jahre sich erstreckenden Zusammenarbeit hat der Dichter anfänglich strikt 
darauf bestanden, für sich selber zu arbeiten und sich nur auf sich selber verlassen 
zu wollen. Erst allmählich rang er sich dazu durch, die Musik als „ das herrschende 
unter den verbundenen Elementen" anzuerkennen. Strauss wußte, wieviel er Hof-
mannsthals Führung verdankte und hat es wiederholt ausgesprochen. Die Zusammen-
arbeit kannte Höhen- und Tiefpunkte, es kam zu Krisen, aber immer wieder siegte 
der Wille zum gemeinsamen Werk. 
Strauss kam zu Hofmannsthal erst, als er schon„ Guntram" , ,, Feuersnot" und 
„ Salome" geschrieben hatte und nicht nur als Opernkomponist, sondern - was nicht 
genug betont werden kann - auch als Opernkapellmeister umfangreiche Erfahrungen 
gesammelt hatte. Die Kürzungen und Erweiterungen, die Strauss an„ Elektra" wie an 
„ Salome" vornahm, sind von so weitreichender Bedeutung, daß dadurch erst aus 
diesen Sprechstücken - etwas überspitzt formuliert - ,, Libretti" geworden sind. Heinz 
Becker hat in seinem in den „ Beiträgen zur Geschichte der Oper" gedruckten Referat 
über Strauss als Dramatiker die Bedeutung dieser Änderungen herausgearbeitet. Was 
hier ergänzend beigefügt werden kann, weist über die beiden Einakter hinaus, obwohl 
Strauss diese als in seinem Lebenswerk vereinzelt dastehend betrachtete. Er erkannte, 
daß beide Stücke „ wunderbare musikalische Angriffspunkte" boten. Deren Aufzählung 
besitzen wir in einem von ihm selbst aufgestellten Schema: 
,, Salome: die Gegensätze: Hof des Herodes, Jochanaan, die Juden, die Nazare-
ner. 
Elektra: die dämonische Rachegöttin gegen die Lichtgestalt ihrer irdischen 
Schwester. 
Salome: die drei Verführungsgesänge der Salome, die drei Werbereden des 
Herodes; Salomes ostinato: ,, Ich will den Kopf des Jochanaan" . 
Elektra: der erste Monolog; die unendlichen Steigerungen der Szene Elektra-
Chrysothemis [und] der Szene Elektra-Klytämnestra" . 
Ein Libretto sollte ihn nicht nur vom Stoff her ansprechen, sondern auch Gegensätze 
umspannen und Steigerungsmöglichkeiten bieten. Aus einem an den Kulturphilosophen 
Rudolf Pannwitz gerichteten Brief Hofmannsthals geht hervor, daß der Dichter dies 
klar erkannt hat: er habe - so schreibt er - ,, aus Strauss den theatralischen Musiker, 
der ein Ganzes aus Contrasten und Steigerungen aufzubauen weiß, hervorgelockt" . 
Welche entscheidende Rolle das Bedürfnis nach Kontrasten schon in „ Salome" spielte, 
dafür zeugen zwei drastische, einander ergänzende Äußerungen des Komponisten. Die 
eine hat Franz Schreker überliefert: ,, Wenn Sie" - so sagte Strauss zu ihm - ,, die 
Figuren dieses Stückes betrachten, so sind es eigentlich lauter perverse Leute, und, 
nach meinem Geschmack, der perverseste der ganzen Gesellschaft ist - der Jochanaan. 
Wenn ich das so komponiert hätte, wie es vom Dichter wahrscheinlich gedacht war, wo 
hätte ich als Musiker die Kontraste hergenommen, die ich brauche? So habe ich eben 
Salome in eine menschliche Gefühlssphäre gehoben und den Jochanaan auf das Religiöse, 
Erhabene hin komponiert" . Daß dieses „ Religiöse und Erhabene" mit den Augen des 
dem Christentum äußerst kritisch gegenüberstehenden Komponisten nicht ohne Ironie 
behandelt ist, geht aus einem an Stefan Zweig gerichteten Brief hervor, der wieder 
das Kontrastproblem in den Vordergrund stellt: ,, Ich wollte in 'Salome' den braven 
Jochanaan mehr oder minder als Hanswursten componieren: für mich hat so ein Predi-
ger in der Wüste, der sich noch dazu von Heuschrecken nährt, etwas unbeschreiblich 
Komisches. Und nur weil ich die 5 Juden schon persifliert und auch Vater Herodeij 
reichlich karikiert habe, mußte ich mich nach den Geboten des Gegensatzes bei Jochanaan 
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auf den 4-Hörner-Schulmeister-Philisterton beschränken" . 
Solch selbstherrliches Umgehen mit einem Libretto erlaubte sich Strauss nur in diesem 
einen Fall, bei dem eine Verständigung mit dem Textdichter (Oscar Wilde) nicht mehr 
möglich war. 
straussens Briefe an Hofmannsthal überquellen von Vorschlägen, teils wenig durch-
dachten, teils aber auch sehr genau überlegten, die, auf einer präzisen Diagnose dra-
maturgischer Schwächen beruhend, gleich auch die Therapie vorschreiben: so vor allem 
beim zweiten„ Rosenkavalier"-Akt und beim ersten„ Arabella"-Akt, deren Erstfas-
sungen bekannt sind. Beim „ Rosenkavalier" konzentrierten sich straussens Änderungs-
vorschläge auf vier Hauptpunkte: 1. die Zusammenziehung der beiden Szenen des Ochs 
und der widerspenstigen Sophie in eine einzige, 2. den direkten Zusammenprall von 
Octavian und Ochs in einem Duell, 3. das daraus sich ergebende Skandal-Ensemble 
und 4. den die Spannung abklingen lassenden Sofamonolog des Ochs. Hofmannsthal war 
dem Stil des Konversationsstilckes in der Erstfassung noch zu nahe geblieben. Selbst 
bei „ Arabella" bedurfte es noch des energischen Eingreifens des Komponisten, um 
dem Dichter genau das abzufordern, was dieser selbst seinerzeit im Hinblick auf eine 
Opernbearbeitung der „ Cristina" ausgesprochen hatte: ,, Wo der Text des Konver-
sationsstilckes aus 20, 30 kleinen Rollen besteht, wird in der Oper jede der betreffen-
den Figuren vielleicht ihr Gefühl in einer einzigen lyrischen Phrase ausströmen" . 
Die ersten Entwürfe zu „ Arabella" begnilgten sich wieder allzusehr „ mit dem Zu-
ständlichen der Figuren, statt ihr Letztes in der Aktion zu suchen" . Der Briefwechsel 
enthilllt, wie unendlich schwierig und umwegreich der Werdegang des „ Arabella"-
Librettos war, das schließlich dank Straussens Insistieren eine einfachere Linien-
führung erhielt als die früheren Libretti, wobei mit der vom Komponisten geforderten 
großen Soloszene der Arabella am Schluß des ersten Aktes eine reichere psychologi-
sche Differenzierung der Hauptfigur, eine bessere Verteilung der Akzente und ein Aus-
gleich der Proportionen erzielt wurden. Kilrzungs- und Erweiterungsvorschläge zielen 
fast immer auf die Herausbildung von größeren, deutlich abgegrenzten Formkomplexen. 
Wenn er Erweiterungen fordert, wie zum Beispiel im ersten„ Rosenkavalier"-Akt, wo 
er die Mägdeerzählung des Ochs in ein Presto-Terzett Ubergehen lassen wollte, oder 
wenn er für den zweiten Teil des ersten Duetts Octavian-Sophie im zweiten Akt um zu-
sätzliche Verse bittet, - immer geschieht es aus formalen Grilnden. Oft sogar war die 
Musik bereits entworfen, und die Verse sollten nur der „ Auffüllung" dienen, wie - um 
nur zwei Beispiele zu nennen - in der Elektra-Orest-Szene und im Duett Barak-Fätberin 
am Anfang des dritten Aktes „ Frau ohne Schatten" . Einzelne geschlossene Nummern, 
wie das Duettino Octavian-Sophie am Schluß des „ Rosenkavalier" , waren längst kom-
poniert, und der Dichter hattte nur noch einige dem Rhythmus entsprechende Verse 
nachzuliefern. 
Wie selbst kleine, vom Komponisten stillschweigend vorgenommene Umstellungen weit-
reichende Bedeutung gewinnen können, sei an einem Beispiel aus dem dritten „ Rosen-
kavalier" -Akt zu zeigen versucht. Für den Beginn des Terzetts benützt Strauss Verse, 
die in Hofmannsthals Text an einer früheren Stellen standen: ,, Hab mir's gelobt, ihn 
lieb zu haben in der richtigen Weis, / dass ich selbst seine Lieb zu einer andern / noch 
liebhab ... " . Zunächst könnte es scheinen, es handle sich lediglich um einen Ausgleich, 
weil Hofmannsthal Octavian und Sophie für das Terzett je eine Zeile mehr zuteilte als 
der Marschallin. Aber Straussens Überlegungen gingen zweifellos weiter: ihm schwebte 
für dieses kontemplative Ensemble - durchaus im Sinne des Dicliters - eine deutlich 
dominierende Stellung der Marschallin vor. Er griff deshalb auf ein Modell zurück, 
das der führenden Figur den „ Vorspruch" zuweist: auf das Quintett in den„ Meic;ter-
n singern" . Er gewann damit zugleich einen besseren Anschluss an Octavians leisen 
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und ergriffenen Anruf "Marie Theres ! « . Die führende Rolle der Marschallin ist mit 
ihrer breiten, 13taktigen melodischen Eingangsphrase gesichert. Es war dies umso 
notwendiger, als ja nicht das Terzett, sondern das Duett Octavian-Sophie den vokalen 
Ausklang des Werkes bildet. Einer zu gewichtigen Stellung dieses Duetts hat Strauss 
zudem durch dessen volksliedhaften Ton vorgebeugt. Auch in diesem Fall erscheint 
die sanft fallende Linie des Aktschlusses von Kontrasten bestimmt: Kontrasten der 
Melodik nicht nur, sondern auch der Tonarten. Dem feierlichen Des-Dur, das zu den 
der Marschallin zugeordneten B-Tonarten gehört, tritt das für die Figur der Sophie 
gewählte G-Dur gegenüber, das sich bei Strauss fast immer mit harmlos-freundlicher, 
naiver Thematik verbindet. 
Bei den Libretti Joseph Gregors konnte sich der Komponist nicht mehr auf Kritik und 
Änderungsvorschläge beschränken; er mußte sich - obwohl er keine Berufung dazu 
fühlte - zu einer eigentlichen Führerrolle entschließen, die dramaturgische Anlage 
weitgehend selbst bestimmen und ebenso die Disposition einzelner Szenen. Der frühe 
Tod Hofmannstbals und das Ausscheiden Stefan Zweigs (dessen „ Schweigsame Frau" 
er, von einem kleineren Strich abgesehen, unverändert übernahm) hatten eine nur 
widerwillig eingegangene Zusammenarbeit mit dem ihm von Zweig empfohlenen Thea-
terhistoriker zur Folge. Sie wurde Jahre hindurch fortgesetzt trotz des ermüdenden, 
oft mit den schärfsten Waffen geführten Kampfes gegen den Schwulst des sieb als Dich-
ter gebärdenden Mitarbeiters, weil der Schaffensdrang die Bedenken zurücktreten 
ließ. Es konnte dabei nicht ausbleiben, daß Strauss Verbessertes oft als gut oder 
zum mindesten als brauchbar akzeptierte. 
So großen Wert Strauss auf Kontraste legte, so entschieden tendierte er auf die Zu-
sammenfassung größerer Szenenkomplexe zu einem Ganzen. ,, Jeder Opernakt muss 
die Einheit eines Sinfoniesatzes aufweisen" . Wie wichtig ibm dieses (frei zitierte) Wort 
Richard Wagners war, geht daraus hervor, daß er es, mit einem Ausrufungszeichen 
versehen, als Postskriptum unter einen Brief setzte, in dem er mir schrieb, er habe 
im 10. Band der Wagnerschen Schriften vier Essays wieder gelesen und sei nach der 
Lektüre so erschüttert gewesen, daß er die halbe Nacht nicht habe schlafen können. 
Die verstärkte Hinneigung zu mehr oder weniger geschlossenen Formen, für die nicht 
nur die " Arabella" - Duette und die Ensembles der „ Schweigsamen Frau" , sondern be-
sonders auch „ Die Liebe der Danae" und n Capriccio" Beispiele liefern, steht kaum 
in Widerspruch zum Streben nach Vereinheitlichung, weil die motivischen zusammen-
hänge deswegen nicht gelockert zu werden brauchten. Immer mehr drängte Strauss 
auch darauf, es solle der Musik Raum ausgespart bleiben für kurze Zwischen- und 
Nachspiele, in denen die aus der dramatischen Situation hervorgehenden Gefühle aus-
strömen könnten. Als Musterbeispiel einer auf "redende" Musik gestellten, rein pan-
tomimisch darzustellenden Szene des Abklingens seelischer Erregung kann die Solo-
szene der Gräfin Madeleine nach dem Liebesgeständnis Flamands in "Capriccio" gel-
ten. Strauss weist seine Librettisten wiederholt auf die Notwendigkeit hin, Ruhepunkte 
- auch in der Form kontemplativer Ensembles - zu schaffen, von denen aus er (wie er 
sich ausdrückt) ,, von neuem aufsteigen" , das heißt zu neuen Steigerungen ansetzen 
könne. 
Strauss las Libretti und Librettofragmente mit dem Blick des Dramaturgen. Der Dra-
matiker und der Sinfoniker in Strauss konnten jedoch zuweilen in eine Konfliktsituation 
geraten. So im „ Intermezzo" , wo er sich zu der extremen Maßnahme entschloß, dem 
realistischen Parlando der Kurz-Szenen ausladende sinfonische Zwischenspiele gegen-
überzustellen. Und das „ Capriccio" mit seiner in ein Fragezeichen ausmündenden 
Diskussion über Wort und Ton bringt diesen Konflikt in der Grundidee des Stückes 
selbst zum Austrag. Auch das Mit-Kontrasten-Arbeiten ist in dieser Grundidee ver-
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ankert. Es beruht deshalb keineswegs auf einer sentimentalischen Anwandlung, wenn 
Strauss dieses Werk als sein künstlerisches Testament bezeichnete. 
Von der „ Schweigsamen Frau" an gewinnen größere Ensembles an Bedeutung. Ihren 
Höhepunkt erreicht Straussens Kunst der Ensemblegestaltung im Sinne der Zusammen-
fassung gegensätzlicher Elemente in „ Capriccio" , was nicht zuletzt darauf zurückzu-
führen ist, daß in diesem letzten Werk verwirklicht wurde, was Hofmannsthal vorge-
schwebt hatte: ein Wie-ein-Zahnradwerk-Ineinanderarbeiten von Komponist und Libret-
tist. Die freie Diskussionsfuge mit ihren plastischen „ Kontrasubjekten" und die großen 
Lach- und Streitensembles sind auf schärfste, aus der Grundidee des Stückes hervor-
gehende Kontraste gestellt. Ebenso verhält es sich bei dem aus dem Sonett entwickelten 
Terzett, wo den innig gepaarten lyrischen Stimmen der Gräfin und des Musikers die 
protestierende Stimme des Dichters entgegengesetzt wird. Das Vorbild ist leicht zu er-
kennen: das „ Addio"-Quintett im ersten Akt„ Cosi fan tutte" . - Diese Ensembles konn-
ten, nach der Meinung des Komponisten, ,, nicht von einem Dichter geschaffen werden, 
sondern eben nur von Musikern, die dazu gleichzeitig Theaterkapellmeister waren" . 
Ein Libretto, das ihm nichts Neues, nichts nie zuvor Erprobtes zu wagen erlaubte, ver-
mochte Straussens Phantasie nicht in Bewegung zu setzen. Dieses Neue, bei dem Stoff 
und Stil sich wechselweise bedingen, tritt z.B. in„ Ariadne" in der Verbindung von 
Seria und Buffa, in der „ Schweigsamen Frau" in der von Strauss allzu positiv gewerte-
ten„ Verschmelzung von edler Lyrik und Posse" , in der „ Ägyptischen Helena" und 
in der „ Liebe der Danae" in der Mischung operettenhaft-leichten und heroischen Stils 
nicht weniger deutlich zutage, als in den Extremfällen „ Intermezzo" und „ Capriccio" 
Der Drang nach Neuem konnte sich bis zum Widerspruch gegen die von ihm selbst so 
oft ins Treffen geführten Erfordernisse der Operndramaturgie steigern. Am deutlichsten 
ist dies ausgesprochen in einem Brief an Clemens Krauss zu Beginn der Arbeit an 
„ Capriccio" , worin er ihn bittet, den „ Normaltheatermenschen" (den er gewiss nicht 
unterschätze) beiseite zu stellen, denn es rühre sich in ihm immer wieder ein Bazillus 
gegen das Theater, so sehr er es in seinen virtuosen Leistungen bei den Franzosen be-
wundere. ,, Aber deshalb kann ich auch keinen Gozzi oder Goldoni oder Calderon kompo-
nieren, sondern es muß immer ein Ingrediens dabei sein, das mir die Sache etwas 
'reizender' macht! Dies ist (ich weiss ! ) in mancher Hinsicht ein Hindernis (siehe Feu-
ersnot, Intermezzo, Schlagobers, auch Frau ohne Schatten) - aber vielleicht gibt dies 
gerade meinen Opern die Gewähr für etwas längere Dauer" . Strauss hat auch oft von 
dem Geist der Opposition gesprochen, der in ihm immer lebendig gewesen sei und zum 
ersten Male in dem polemischen, mit Spott und Ironie durchtränkten „ Bekenntnis" der 
„ Feuersnot" künstlerischen Ausdruck gefunden habe. Die Spannung zwischen wachestem 
Theatersinn und der Lust, den traditionellen Erscheinungsformen des Musiktheaters 
auszuweichen, tritt in den 15 Opern, die er schrieb, in wechselnder Stärke hervor, - am 
markantesten im „ Intermezzo" . 
Strauss hat hartnäckig die Meinung vertreten, ein Libretto könne nie an sich, sondern 
nur im Zusammenhang mit der Musik richtig beurteilt werden. Als sein Sohn die erste 
Ausgabe des Briefwechsels vorbereitete, las Strauss die über den „ Rosenkavalier" ge-
wechselten Briefe wieder durch; er stieß dabei auch auf den Brief, in welchem der 
Dichter, nachdem er den dritten Akt einigen Freunden vorgelesen hatte, von einem 
merklichen Abflauen der Stimmung, einer fühlbaren, Ermüdung hervorrufenden Länge 
des dritten Aktschlusses berichtet und den Komponisten beschwört, eine gekürzte 
Fassung (die er beilegt) seiner Vertonung zugrunde zu legen. Strauss antwortete damals 
beruhigend, er habe am Schluß selbst manches gekürzt, aoer weder er (Hofmannsthal) 
noch seine Freunde könnten heute schon beurteilen, wie musikalisch gerade der Schluß 
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wirken werde. Daß er beim Vorlesen abflaue, sei klar, daß der Musiker dagegen an 
dem Schluß, wenn ihm überhaupt etwas einfalle, gerade seine besten und höchsten Wir-
kungen erzielen könne - dies zu beurteilen könne er ruhig ihm überlassen. Die beiden 
Briefe haben Strauss beim Wiederlesen so beschäftigt, daß er seinem Sohn einige Be-
merkungen diktierte, in denen unter anderem folgendes steht: ,, Der Dichter mit dem 
dramatischen Gefühl will hauptsächlich die Handlung weitertreiben und hat das richtige 
Gefühl, daß der III. Akt möglichst knapp und enggedrängt die Pointe und Lösung des 
Knotens bringen soll. Doch hier ist der Punkt, wo die Lyrik mit Hilfe der Musik und 
nur durch diese die Macht hat, dem zum Ende drängenden Dichter und Dramatiker 
entgegenzutreten und zu ihrem Recht zu kommen. Gelesen wirkt der Schluss: das Ter-
zett und das Liebesduett, vielleicht zu lang, denn der Inhalt ist schon längst bekannt: 
Verzicht der Marschallin auf ihren Geliebten und die endgültige Verbindung des jungen 
Octavian mit Sophie. Die Worte, wundervoll lyrisch gesetzt, sagen immer wieder das 
gleiche, die Musik kann in der Zusammenfassung aller Themen in breitem Fluss die 
Gedanken, das Gefühl, das die Personen auf der Bühne, wie den Zuhörer in gleichem 
Mass erfüllt, mitströmen lassen, ohne je zu lang zu werden. Für den Dichter ist das 
Stück nach dem Abgang des Ochs und den Worten, mit denen die Marschallin Octavian 
zu Sophie schickt, zu Ende. Dem Componisten öfffnet sich erst hier sein eigentliches 
Paradies, hier kann er sich erst ausleben und seine Sprache sprechen ... Es ist ... 
äusserst interessant, aus den Bedenken, die der Dichter über den rein lyrischen 
Schluss bat, zu ersehen, welche Motive bei dem zusammenarbeiten eine Rolle spielen, 
und wie verschieden das Urteil der beiden Schaffenden vor dem Abschluss eines Werkes 
ist" . - Strauss bat sich nirgends sonst so klar über das Verhältnis von Musiker und 
Librettist ausgesprochen, wie in diesen Zeilen, mit denen ich meine fragmentarischen 
Hinweise abschließen möchte. 
DISKUSSION 
KNAUS: Obwohl das Thema Opernkomponist und Textdichter heißt, könnte man sich 
doch fragen, ob nicht auch der Textdichter einen großen Einfluß auf den Komponisten 
ausgeübt hat. Wenn man sich erinnert, daß Strauss nach der „ Elektra" etwa „ Dantons 
Tod" oder eine „ Semiramis" komponieren wollte und dann von Hofmannsthal zum 
,, Rosenkavalier" und zur „ Ariadne" gedrängt wurde, dann siebt man, daß der Ein-
fluß des Dichters sehr groß, ja beinahe zu stark gewesen ist. 
SCHUH: Bei aller Anerkennung des Einflusses Hofmannsthals sollte man berücksichti-
gen, daß es Straussens besonderes Anliegen war, nach „ Salome" und„ Elektra" ein 
Lustspiel zu bekommen; darauf zielen schon die Briefe, die sich mit einem Opernplan 
,, Cristinas Heimreise" befassen. 
LIPPMANN: Hat Strauss im „ Rosenkavalier" Hofmannsthals poetisch-psychologische 
Intentionen ganz verwirklicht, oder besteht letzten Endes doch hier und da eine Diskre-
pa,nz Text-Musik? Ist Strauss nicht an einigen Stellen zu laut (ich denke an die Diener-
szenen, aber auch an manche Partien des Ochs) und an anderen zu sentimental (z.B. 
im Monolog der Marschallin über die Zeit)? 
SCHUH: Hofmannsthal hat gerade die „ sentimentalen" Teile, auch in den späteren Wer-
ken wie z.B. in der„ Ägyptischen Helena" , besonders geschätzt. An der Vertonung des 
„ Rosenkavaliers" aber mißfielen ihm gewisse Einzelheiten, wie z.B. das Auftreten der 
Diener am Schluß des 1. Aktes oder die sogenannte Mägdeerzählung des Ochs. Dabei 
muß man aber auch in Rechnung stellen, daß zu der Zeit, als der „ Rosenkavalier" 
zuerst auf den Bühnen erschien, solche Szenen allzusehr im Charakter von „ Salome" 
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und „ Elektra" gespielt worden sind - und das durchaus nicht im Sinne von Strauss . 
MOLKOW: Ergänzend sei hinzugefügt, daß Hofmannsthal sich beim „ Rosenkavalier" 
betont gegen das Allzuburleske, das Allzulaute, das Pastose der Musik Straussens 
wendete, die die Worte gerade im 2. Akt zudeckte. 
KROPFINGER: In wieweit hat sich die positive Einstellung von Strauss zu Richard 
Wagner - er schätzte bekanntlich dessen theoretische Schriften sehr hoch ein und hat 
auch als Dirigent Wagners aufführungspraktische Hinweise berücksichtigt - in seinem 
Verhältnis zu seinem Librettisten niedergeschlagen? 
SCHUH: Strauss war sich bewußt, daß er Wagner - wie er es einmal eelbst ausdrückte -
möglichst umgehen mußte, weil er der Überzeugung war, dessen Werk sei etwas in 
sich Vollkommenes und Unnachahmliches. Nach seinem ersten, noch jugendlichen Ver-
such des "Guntram" hat er auch bewußt davon abgesehen, sich seine Texte selbst zu 
schreiben. Das „ Intermezzo" ist ein Sonderfall, da es sich um eine ganz private Ehe-
komödie handelte, bei deren Abfassung Strauss anfänglich mit einem Librettisten, 
Hermann Bahr, zurechtzukommen suchte . 
LANGE: Wie äußert sich die Verschiedenheit der Tonarten bei Strauss? 
SCHUH: Die Tonartensymbolik spielt bei Strauss eine immense Rolle. Das zeigen vor 
allem seine Eintragungen in die Arbeitslibretti. Das Erste nämlich, was Strauss einzu-
tragen pflegte, waren die Tonarten. So steht z.B. am Anfang des „ Rosenkavalier" 
„ E-Dur" , zwischendurch einmal für eine Zeile „ C-Dur" - hier hat er also eine kleine 
Modulation vorgesehen - und am Ende der ersten, der eigentlichen Liebesszene zwischen 
der Marschallin und Oktavian bei den Worten „ Du bist mein Bub, Du bist mein Schatz!" 
wieder „ E-Dur" unter Ergänzung von drei Wörtern, nämlich: ,, Ich liebe dich" . Er 
wollte hier also einen ersten größeren Komplex tonartlich abrunden. Im Vorspiel hatte 
er mit E-Dur begonnen, und hier sollte, da die Liebesszene mehr oder weniger am Ende 
ist und da E-Dur bei Strauss die erotische Tonart ist, mit dieser auch abgeschlos-
sen werden. 
Eine physikalisch-akustische Begründung der Tonartencharaktere kann man nicht geben, 
vielmehr beruht ihre Anwendung ganz wesentlich auf Erinnerung. Daß Es-Dur z.B. bei 
Strauss fast immer Entschluß-Charakter aufweist - bis zu solchem heroischer Art - , 
ist zweifellos auf Beethoven zurückzuführen. Und der Es-Dur-Schluß des ersten „ Ro-
senkavalier"-Aktes dürfte mit der ersten Arie der Gräfin in„ Figaros Hochzeit" zu-
sammenhängen. 
KNAUS: Die Vorwegkonzeption der Tonarten ging bei Strauss so weit, daß er sich z . B. 
gegenüber Hofmannsthal vergaß und ihm sagte, er brauche in der „ Frau ohne Schatten" 
noch eine Stelle für die Amme in f-moll. F-moll konnte aber für Hofmannsthal nicht 
viel bedeuten, da er nach eigener Aussage Strauss gegenüber Noten nicht lesen konnte. 
Auch sind Skizzen bekannt, in denen Strauss nur die vorgestellten Tonarten hinschrieb. 
SCHUH:· Die in den Textbüchern und Skizzen niedergelegte Tonartenvorstellung hat 
Strauss bei der Ausführung nicht immer unbedingt, sondern vielleicht nur zu 90 % 
eingehalten. Manches Mal sind andere Gesichtspunkte stärker gewesen, die dann zu 
einer Abkehr von der ursprünglichen Vorstellung führten. So wollte Strauss z.B . 
,, Feuersnot" , die in D-Dur beginnt, auch in D-Dur schließen; so ist es im Arbeits-
libretto vermerkt. Tatsächlich steht aber der Schlußteil im fertigen Werk in B-Dur, 
weil diese Tonart während der Arbeit eine gewisse Bedeutung bekommen hatte; er wollte 
nun einen andern Weg durchschreiten, der vom Ausgangspunkt wegführt, was für den 
Schluß die Wahl einer neuen Tonart erforderte. Andererseits hatte Strauss das Sonett 
des „ Capriccio" - von einer bestimmten Tonartvorstellung ausgehend - zuerst in A-
Dur komponiert; es kam dabei so hoch zu liegen, daß kein Tenor es hätte singen kön-
nen. Er mußte es deshalb nach Fis-Dur hinuntertransponieren. Die Tonarten-Symbolik 
175 
ist damit nicht in Frage gestellt, denn die Musik, die Strauss beim Lesen dieses 
Textes suggeriert wurde , war eine A-Dur-Musik . 
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